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BEYOND THE UBER-MARIONETTE:
EDWARD GORDON CRAIG FROM A CINEMATIC POINT OF VIEW

Marcelo Adams

Resumo: O artigo parte da declarada insatisfagdo do pensador teatral inglés Edward Gordon Craig
(1872-1966) com o teatro, especialmente em relagdo ao trabalho do ator e da atriz, os quais sé&o
considerados imprecisos e exagerados. Langcamos a hip6tese de que uma das solucdes para tal
insatisfacdo com o teatro seria o controle rigido sobre o material artistico, obtido na prética
cinematogréfica, quando foi tracado um percurso da ideia de dominio do material, que passa por
Meierhold e Eisenstein.
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Abstract: The text starts from the declared dissatisfaction of the English theatrical thinker Edward
Gordon Craig (1872-1966) with the theater, especially in relation to the work of the actor and actress,
which are considered imprecise and exaggerated. We hypothesized that one of the solutions for such
dissatisfaction with the theater would be the strict control over the artistic material, obtained in the
cinematographic practice, when a route of the idea of mastery of the material was traced, which
passes through Meierhold and Eisenstein.
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A mistica construida em torno da ideia de supermarionete — lancada por
Edward Gordon Craig (1872-1966) nos primeiros anos do século XX! — vem dando
margem, ao longo do tempo, a uma série de interpretacdes relativas as reais
intencdes de seu criador quando da instituicdo dessa figura, a qual estaria reservada
a missao de substituir o ator de carne e osso no “teatro do futuro”: “O ator
desaparecerd e em seu lugar veremos uma personagem inanimada que usara, se
quereis, 0 nome de “supermarionete” — até que tenha conquistado um nome mais
glorioso” (CRAIG, 1963, p. 109).

Indicios do que levou o encenador e cendgrafo inglés a pleitear tal radicalismo
podem ser encontrados em diferentes textos que escreveu, sendo talvez uma de

suas mais polémicas investidas contra o ator a que afirma categoricamente que

a representagdo do ator ndo constitui uma Arte; e é forcadamente que se da
ao ator o nome de artista. Porque tudo o que é acidental é contrario a Arte. A

Arte é a propria antitese do caos, que ndo € outra coisa sendo uma

1 Mais especificamente no texto O ator e a supermarionete, de 1907, incluido em seu livro Da arte do
teatro (Lisboa: Arcédia, 1963), edicdo da qual retiramos as citagdes desse texto que aqui utilizamos:
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avalancha de acidentes. [...] Os gestos do ator, a expressdo do seu rosto, 0
som da sua voz, tudo isso esta a mercé das emocdes. [...] O seu rosto e os
seus membros, se ndo se subtraem a qualquer “controle”, resistem muito
fracamente a torrente da paixao interior e deixam de trai-lo constantemente.
(CRAIG, 1963, p. 88-89).

Craig faz referéncia, na continuidade dessa ideia, a bem conhecida passagem
do Hamlet de William Shakespeare, em que 0 protagonista orienta os atores para
que se preparem para apresentar-se perante a corte a serem comedidos em seus
gestos. Um indesejado descontrole adviria da incapacidade dos atores de
dominarem suas emoc¢f6es no momento mesmo da representacdo, deixando-se levar
pelo entusiasmo e pelo histrionismo, quando o esperado seria encontrar a “medida
certa”. O autor de Da arte do teatro chega a generalizar, afirmando que mesmo
Edmund Kean, Salvini, Rachel e Eleonora Duse — exemplos de célebres atores e
atrizes da histéria do teatro europeu — jamais foram bem sucedidos em “sujeitar
absolutamente o seu corpo ao seu espirito” (Craig, 1963, p. 98). Ou seja, “nunca
houve ator perfeito, ator que néo tenha errado o seu papel duas, dez, vinte vezes
por noite (...) nunca houve nem havera nunca interpretagdo, por assim dizer,
perfeita” (Craig, 1963, p. 98). Como agravante, defende que o “corpo do homem ¢,
pela sua prépria natureza, improprio para servir de instrumento para uma Arte”, pois
0 corpo é sempre “escravo do pensamento”, deixando de notar que corpo e mente
compdem entidade inseparavel — o que talvez ndo estivesse claro aos que viviam no
comeco do século XX, como Craig.

E provavel que o que levou Craig a desejar a supermarionete — uma utopia
gue conjugaria em um mesmo corpo a humanidade dos atores e a preciséo e a
infalibilidade das marionetes —, essa “descendente dos antigos idolos de pedra dos
templos (...), a imagem degenerada de um deus” (Craig, 1963, p. 109), foi a
frustracao por ndo encontrar na maioria dos atores algo que “ndo pode ser ensinado,
ja que é um dom da natureza concedido a muito poucos ‘grandes’ atores”? (Craig
apud Eynat-Confino, 1987, p. 162). A marionete isenta de erros, pois nao
atravessada por desejos, seria 0 simbolo méximo da absoluta perfeicdo desejada

por Craig.

2 “Acting can never be taught, since it is a gift from nature to a very few ‘great’ actors”. Tradugao
minha.
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Em uma entrevista concedida a Francis Cotton, para o jornal Washington
Post®, Craig afirmou que “a supermarionete era somente um substituto temporario —
ndo até que o ator se tornasse um artista criativo, mas até que um melhor
instrumento para movimento, fabricado pelo homem, fosse encontrado™ (Eynat-
Confino, 1987, p. 94). Tal assertiva possibilita pensar que a insatisfacao direcionada
para a imprecisdo humana nos palcos foi apenas em parte aplacada com a ideia da
supermarionete: seria uma solugcdo provisGria, um meio-termo entre o teatro
degradado do presente e o ambicionado teatro do futuro, recorrentemente abordado
por Craig em seus escritos.

Segundo Iréne Eynat-Confino, as principais razbes para a invencdo da
supermarionete teriam sido a possibilidade de metaforizar o homem e o fato de ela
ser um instrumento facil de controlar. Mas, pergunta a autora, se o propésito de
Craig era “movimento expressivo”, por que escolher uma ferramenta cuja
caracteristica dominante é a tranquilidade ou imobilidade? O préprio Craig se

pronuncia:

Deixe-me dizer uma palavra sobre a quietude das minhas marionetes. Isso
ndo é ser ndo-natural, longe disso. Isso na verdade é ser como a vida é.
Todas essas coisas que sdo indispenséveis e que devemos selecionar do
teatro da Vida e mostrar a audiéncia no nosso teatro de Arte, todas essas
coisas, eu digo, possuem sua imobilidade. Muito movimento n&o representa a
Vida [...]: somente uma quantidade selecionada de movimento. E assim como
um mau pintor cobrira a tela com todas as cores ao mesmo tempo porque ele
pensa que assim obtera as ricas cores excitantes da vida, também os maus
artistas no teatro acreditam que acdo abundante — acdo irrefletida, na
verdade, podera sugerir o movimento da Vida. Enquanto um bom pintor sabe
gue com o0 uso de poucas mas bem selecionadas cores ele podera criar a
impressdo de intenso jubilo. Da mesma forma um bom artista de teatro
também sabe que através do uso de etc etc movimento. E essa a razédo da
quietude das minhas marionetes.5

8 “Gordon Craig’s Scheme to Abolish Both Actors and Playwrights”, 1° de dezembro de 1907, p. 4.

4 “The Uber-marionette was only a temporary substitute — not until the actor would become a creative
artist but until a better man-made instrument for movement was found”. Tradu¢do minha.

5 “Let me say a word as to the stiliness of my marionettes. That is not being unnatural, far from it. It is
in fact being more like life. All those things which it is needful we should select from the Life theatre
and place before the audience in our Art theatre, all those things | say possess this immobility. Much
movement does not represent Life (...): only a certain selected movement, as only a selected colour or
sound. And just as a bad painter will cover a canvas with all the colours at once because he thinks
that will obtain the rich glowing colours of life, so have bad artists in the theatre believed that
exuberant action — unconsidered action in short, would suggest the movement of Life. Whereas a
good painter knows that by the use but a very little but well selected colour, he can create the
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Em O ator e a supermarionete Craig enfatiza o siléncio e a morte como
nobres e grandiosos, e ao falar da arte egipcia chama atencéo para o fato de que ao
artista estaria interdito exprimir qualquer sentimento pessoal em sua obra: “Olhai as
esculturas egipcias: os seus olhos impassiveis conservardo o seu segredo até o fim
do mundo. O seu gesto esta cheio de um siléncio que se assemelha a morte”
(CRAIG, 1963, p. 113). E mais adiante:

Compreendereis agora o que me fez amar e apreciar 0 que nos nossos dias
se chama fantoche — o que me fez detestar o que se chama “realismo na
Arte”? Desejo ardentemente o regresso dessa imagem ao Teatro, dessa
“supermarionete”. Que esse simbolo regresse e tdo depressa aparega
conquiste tantos coracdes que vejamos renascer a antiga alegria das

cerimbnias, da celebracdo da Criacdo, do hino a vida, da divina e feliz
invocacéo da Morte (CRAIG, 1963, p. 120).

Impossivel dissociar a imobilidade da marionete de auséncia de vida: um
objeto ndo humano, ainda que possa figurar com seus tracos o0 Homem e seja por
ele acionada; o que fascinava Craig era o avassalador simbolismo extraivel da figura
da marionete. A marionete é fria, € o cadaver da criatura de Frankenstein a espera
da descarga elétrica que lhe anime os membros: e quem aciona o para-raios é o
Homem, esse Dr. Frankenstein da “bonequidade™. Um botdo e a magica se faz. Fiat
lux!

Sao notérias as influéncias que o Simbolismo legou a poética de Edward
Gordon Craig. O dramaturgo belga Maurice Maeterlinck (1862-1949), um dos
maiores nomes do movimento, jA em 1890 defendia a necessidade de expulsar o ser
humano do teatro. Afirmava ele que, em seu lugar, talvez “utilizaremos a escultura”.
Ou em uma hipotese intrigante, pergunta se o ser humano sera “substituido por uma

sombra, um reflexo, uma projecdo de formas simbdlicas ou um ser que tivesse

impression of intense gaiety. So does a good theatre artist also know that by the use of etc etc
movement. Hence the stillness of my marionettes”. Citacdo retirada do caderno de anotacdes de
Craig, chamado de “Uber-Marions” UM-A, p. 24-25, constante do livro de Iréne Eynat-Confino. Grifos
originais do autor. Traduc¢do minha.

6 Tomo aqui a liberdade de introduzir o vocabulo nédo dicionarizado “bonequidade”, que seria a
condicao propria de um boneco.
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aparéncia de vida sem ter vida”. Segundo Eynat-Confino (1987), Maeterlinck foi o
Unico dramaturgo contemporaneo incluido no repertério do Uber-Marionette
International Theatre, que Craig pretendia criar.

Meierhold

E necessario agora mudar um pouco o rumo do raciocinio em direcdo as
experiéncias teatrais simbolistas de Vsévolod Meierhold (1874-1940) durante os
primeiros anos do século XX, proximamente ao periodo em que Craig propunha a
supermarionete. Apos o desentendimento estético com Constantin Stanislavski, que
buscava em suas pesquisas o realismo cénico®, Meierhold funda seu préprio grupo,
e nesse periodo pés Teatro de Arte de Moscou (TAM) chegou a montar A intrusa, de
Maeterlinck. Mas em 1905, o proprio Stanislavski, consciente das limitacdes do
realismo na encenacdo de dramas simbolistas, convida Meierhold para criar o
Teatro-Estudio, onde experiéncias de estilizacdo teatral seriam desenvolvidas. A
curta vida desse espaco de criagdo (menos de um ano, em funcdo da Revolugao
Russa de 1905) ndo impediu que Meierhold prosseguisse com a investigacéo
simbolista. Na sequéncia do Teatro-Estudio, Meierhold encena outra obra de
Maeterlinck, A morte de Tintagiles, em que fez uso de “um baixo relevo estatico”
(Law; Gordon, 1996, p. 20) em sua encenagdo, inspirada nas composicoes
religiosas do pintor alemdo Hans Memling (1430-1494). Também é importante
mencionar que em 1907, de passagem por Berlim, Meierhold conheceu Edward
Gordon Craig: “Ficou tdo impressionado com as ideias de Craig que traduziu do
alemao dois de seus artigos, ‘On Stage Decor’ e ‘Some Words on Directing and
Stage Design” (Law; Gordon, 1996, p. 20).

Anos depois desse encontro em Berlim, Meierhold leciona direcao teatral e
tem como aluno um dos mais importantes artistas russos do seculo XX: Serguei
Eisenstein (1898-1948), que se tornaria conhecido principalmente como cineasta

revolucionario, mas que inicia sua carreira artistica e seus estudos na arte teatral,

7 Maeterlinck, Maurice. Menus Propos, 1890.

8 Meierhold permaneceu de 1898 a 1902 como ator do Teatro de Arte de Moscou (TAM) de
Stanislavski e Nemirovitch-Dantchenko.
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onde desenvolve algumas das teorias que posteriormente seriam também aplicadas
ao cinema. Em 1922 Eisenstein era aluno de Meierhold no curso de direcéo teatral
do GVYTM (Laboratérios Estaduais Superiores de Teatro), e um colega de turma,

Serguei lutkévitch, descreve um pouco do clima em sala de aula:

[Meierhold] queria estabelecer uma teoria puramente cientifica: “A teoria da
criagdo de um espetaculo”. Afirmava que todos os processos de criagdo de
um diretor deviam resumir-se em formulas. E nos incitava a tracar esquemas,
a elaborar uma espécie de sistematizacao cientifica de todos os estagios do
nascimento do espetaculo. [..] Desenhava a nossa frente a mesa de
opera¢Bes de um teatro, munida de uma inumeravel quantidade de alavancas
e botdes, a qual o diretor se sentava em um banco. O diretor teatral devia,
segundo seu entendimento “escutar com ouvido atento as reacgdes da sala e,
por meio de um sistema extremamente complexo de sinais, modificar o ritmo
do espetaculo de acordo com as reagdes dos espectadores”. Sonhava com a
possibilidade de acelerar e desacelerar o ritmo da prépria atuacdo do ator:
“Se hoje — dizia — o publico aceita esta pausa, prolonguem-na. Para tanto,
sera suficiente que apertem este botdo aqui!”. Era interessante observar este
improvisador nato esforgcando-se em inculcar-nos um sistema que, segundo
suas declaracgdes, ndo podia dar espago a nenhum imprevisto.®

Meierhold almejava também o controle absoluto do que era visto sobre a
cena, e nisso se aproxima da ansia craiguiana pela perfeicdo. Se Craig encontrou na
sugestéo simbolista — na esteira de Maeterlinck e Alfred Jarry — de retirar o ator de
cena e substitui-lo por uma supermarionete uma possivel resposta a essa questéo,
Meierhold seguira outros caminhos para isso. Mas 0 que nos chama atencdo neste
momento é a visdo controladora de teatro que ambos, Craig e Meierhold, partilham,
e que serd tdo importante para embasar a hipétese que aqui desenvolvemos.

Em 1906, Meierhold foi convidado para trabalhar como encenador no novo
Teatro Dramatico de Vera Komissarjévskaia, mas ao fim de apenas dois anos as
propostas simbolistas de Meierhold resultaram em sua demissdo. A atriz,
inconformada com a maneira estatica pela qual as encenagbes eram conduzidas,
enviou a Meierhold uma carta, em 9 de novembro de 1908, na qual esclarece os

motivos de seu desconforto:

9 S. Yutkévich, em L. Schnitzer; J. Schnitzer; M. Martin, Cine y Revolucién, p. 25-26, apud Oliveira,
Vanessa Teixeira de. Eisenstein ultrateatral: movimento expressivo e montagem de atraces na teoria
do espetaculo de Serguei Eisenstein, Sdo Paulo, Perspectiva, 2008, p. 6. Grifos meus.
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Nos ultimos dias, Vsiévolod Emilevitch, refleti muito, chegando a profunda
convic¢do de que nos dois consideramos de maneira diferente o teatro e que
as nossas pesquisas sdo divergentes. Deixando de lado os espetaculos em
que conseguistes unir os principios do “velho” teatro com os do teatro de
marionetes [...] vOs tendes explorado, o tempo todo, 0 caminho que leva aos
fantoches. [...] Eu olho o futuro nos olhos e afirmo que tal caminho nés nao
podemos prosseguir juntos — este caminho é o vosso, ndo o meu?®,

No texto “Pressagios literarios de um Novo Teatro”, escrito possivelmente em
1907, Meierhold discorre sobre a maneira de encenar pecas simbolistas, a partir de
textos de Maeterlinck, que considera um modelo para o seu teatro da convencgao. A
encenacdo das tragédias do belga “requerem uma extrema imobilidade como de
marionetes”!. Entdo Meierhold clama pela necessidade de um “teatro estatico”, um
“teatro imével”, cujo principal antecedente seriam as tragédias gregas classicas: “Os
gestos e os movimentos deveriam ser limitados, de forma que o espectador pudesse
captar nas pausas, nos siléncios e na musicalidade dos movimentos plasticos o
‘dialogo interior’ dos personagens” (OLIVEIRA, 2008, p. 28). Mas o que Meierhold
busca é a “imobilidade dinamica”, ou “dindmica do imovel”’: mesmo estando imoéveis
0s atores, isso ndo redunda em auséncia de movimento ou de expressao, pelo
contrario, pois esses seriam potencializados através da cor e da relacdo entre a luz
e as imagens fixas (OLIVEIRA, 2008, p. 29). Paralela a corrente que empregava
pintores impressionistas para criarem painéis de fundo para essas encenacdes havia
uma busca pela tridimensionalidade por outros tantos: “o cendgrafo suico Adolphe
Appia; seus cenarios tridimensionais e o uso de iluminacdo dinAmica e colorida
como contraparte para a musica; e Edward Gordon Craig (...), criador da teoria da
supermarionete e dos famosos screens” (OLIVEIRA, 2008, p. 30). Meierhold, em
uma “evolucéo” de sua ideia do teatro de convencéo, deixa de lado a pintura e elege
a arquitetura e a estatuaria como novos parametros para a imagem cénica, mas
contrapde a “imobilidade dinamica” ao “caleidoscopio de poses” do teatro naturalista:
‘A ‘imobilidade dinamica’ possibilitaria, de certa forma, a desnaturalizagdo do

movimento, impregnando-o de expressividade, estabelecendo assim uma relagcao

10 Citacao retirada de Ripellino, A. M.. O trugue e a alma. Sao Paulo: Perspectiva, 1996, p. 118.

11 Meyerhold, Textos Teoricos, v. 1, p, 136, apud Oliveira.
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mais eficaz entre a imagem cénica ou cinematografica e o espectador’ (OLIVEIRA,
2008, p. 31).

A busca de Meierhold pela expressividade no teatro € bem conhecida, mas
suas raras incursdes no cinema sdo menos lembradas. O encenador dirigiu dois
filmes na Russia dos anos 1910: Portret Doryana Greya (O retrato de Dorian Gray),
em 1915, e Silnyi chelovek (1917), em que também atuou. Em 1928, sua ultima
aparicdo cinematografica como ator: o filme Belyy oryol, na ja constituida Uni&do
Soviética. Angelo Maria Ripellino langa uma questdo: se o achatamento do ator,
criticado por Komissarjévskaia nas encenacdes meierholdianas (imprensado contra
o fundo do palco, como relevos de uma estrutura fixa), — essa bidimensionalizacao
do ator e esta aproximacao da dic¢ao do teatro simbolista com o siléncio — néo seria
uma influéncia do cinema (RIPELLINO, 1996, p. 120). Talvez seja melhor falar em
influéncia reciproca, ja que na primeira década do século XX o cinema ja era uma
realidade, ainda que em uma fase mais “teatral”, com o uso da camera fixa e
entradas e saidas de personagens a maneira do teatro — a referéncia inicial dos
cineastas primitivos como Georges Mélies e os irmaos Lumiere.

E o momento de introduzir nova personagem: Serguei Eisenstein, o cineasta
que trabalhou junto de Meierhold e que trouxe para o cinema toda a bagagem
tedrica e pratica amealhada durante o periodo em que o teatro era o centro de seus
interesses artisticos.

Considerado por Meierhold seu melhor aluno, Eisenstein teve uma relagéo
conturbada com o mestre, como aconteceu entre Meierhold e Stanislavski. Apesar
de durante toda a sua vida ter ensinado a biomecéanica meierholdiana — mesmo para
nao atores, mas estudantes de direcdo cinematografica —, Eisenstein considerava
gue havia ultrapassado o antigo professor no entendimento da ideia de movimento,
que seria tdo importante na biomecanica. Essa autoconfianga de Eisenstein o levou
a teorizar sobre a fungdo do movimento expressivo no teatro e posteriormente no
cinema. Mas o gue interessa aqui ressaltar é a ideia de montagem desenvolvida por
Eisenstein durante a década de 1920 no cinema soviético, e que rapidamente se

tornou referéncia do cinema daquele pais.
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Montagem de atracdes e montagem cinematografica

Atracdo (do ponto de vista teatral) é todo aspecto agressivo do teatro, ou
seja, todo elemento que submete o espectador a uma agdo sensorial ou
psicolégica experimentalmente verificada e matematicamente calculada com
0 proposito de nele produzir certos choques emocionais que, por sua vez,
determinem em seu conjunto precisamente a possibilidade do espectador
perceber o aspecto ideoldgico daquilo que foi exposto, sua conclusédo
ideoldgica final (EISENSTEIN apud XAVIER, 1983, p. 189).

Eisenstein fala aqui da importancia que o espectador tinha no teatro em que
ele acreditava. Ainda que ndo chegue a erigir uma teoria da recepcao, Eisenstein
seguia de perto a preocupacdo que seu mestre Meierhold mostrava em relacdo a
reacado dos espectadores (Meierhold cogitar4 a possibilidade de estar presente as
apresentacoes de suas pecas, de costas para o palco, observando atentamente nao
0s atores, mas os espectadores, com vistas ao melhor entendimento do que surtia
maior efeito nestes). E para afetar mais intensamente o0s espectadores, nos
espetaculos que dirigiu Eisenstein privilegiou as formas de entretenimento popular,
como o circo, o music-hall e o teatro de feira. Sem abrir mdo de uma dramaturgia —
dirigiu espetaculos como O processo, de Goégol (1920), O mexicano, baseado em
narrativa de Jack London (1921), O gato de botas, baseado em Tieck (1922), O
sabio, baseado em Ostrévski (1923), Escuta, Moscou? (1923) e Mascaras de gas
(1924), estas duas ultimas com roteiros construidos por ele mesmo —, o futuro
cineasta inseria numeros circenses ou Vvaudevilianos para representar
imageticamente as situacdes requeridas pela dramaturgia. Assim, por exemplo,
sobre a encenacéo de O sabio, Eisenstein descreve a forma como era conduzido o
trabalho dos atores: “Um gesto se expande em ginastica, a violéncia se expressa
através de uma cambalhota, a exaltacdo através de um salto mortale, o lirismo no
‘mastro da morte” (EISENSTEIN, 1990, p. 18). E o que Eisenstein chamara de
‘movimento expressivo”, onde ha uma “teatralizagdo” dos momentos de maior
intensidade  psicologica, transformados em acrobacias ou gestualidade
convencionalizada: “O ato de morrer ndo é representado ‘dramaticamente’, mas
fisicamente e com todos os aderecos necessarios para simbolizar essa morte. Ha

uma ruptura total com qualquer projeto de cena ilusionista” (OLIVEIRA, 2008, p.
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115). A atracdo, para Eisenstein, era cada um dos transbordamentos do realismo
efetivados durante a encenacdo, em direcdo a uma metaforizacdo e/ou uma
ultrapassagem da linguagem verbal, passando de uma légica mais realista para uma
Otica anti-ilusionista.

Tendo elucidado o que Eisenstein chamava de atracdo, entende-se como
criou o conceito de “montagem de atragdes”. a maneira como o encenador dispde
dessas atragdes em determinada ordem, sempre com o objetivo final de surpreender
ou provocar o choque da audiéncia. Segundo Eisenstein, a acdo de um ator em
cena provoca nos espectadores uma contracdo muscular equivalente, mas em
escala reduzida. Se um ator equilibra-se sobre uma corda bamba, por exemplo, o
espectador reproduz, sentado na plateia, a mesma oscilagdo em busca de equilibrio,
ainda que reduzida fisicamente, mas com semelhante engajamento muscular. A
musculatura de seu corpo seréa solidaria, empatica ao que presencia. E por isso que
a violéncia da atracao pode provocar impacto sensorial sobre o espectador: “Quanto
mais violentas as atracdes de um espetaculo, mais fortes as contracdes musculares
provocadas nos espectadores, atingindo, por conseguinte, seu emocional” (Oliveira,
2008, p. 122). Complementar a essa ideia de solidariedade muscular esta a de
construcdo da personagem como sendo “de fora para dentro”, praticada por
Meierhold, que usava a citacdo do fildsofo William James (1842-1910) para embasar
sua biomecanica: “Nao choramos porque estamos tristes, estamos tristes porque
choramos” (OLIVEIRA, 2008, p. 53). O ator ndo deve evocar uma emocao, mas
deve saber qual acéo esta ligada a esta emocéao, pois desta maneira, ao reproduzir
tal acdo, alcancara a emocdo desejada. A teoria eisensteiniana de movimento
expressivo deriva da biomecanica.

Quando dirigiu seu primeiro filme, o curta-metragem O diario de Glumov, de
1923 (que seria apresentado como uma das atracdes de seu espetaculo O sabio), e
nos filmes seguintes, que lhe deram notoriedade mundial (entre eles A greve [1924],
O encouracado Potemkin [1925], Outubro [1928], O antigo e o novo ou A linha geral
[1929], Terremoto em Oaxaca [1931], Alexandre Nevski [1938], Ivan o terrivel-
Primeira parte [1944] e Ivan o terrivel- Segunda parte [1946]), Eisenstein trouxe para

a nova linguagem sua experiéncia teatral, e aplicou os conceitos de montagem de
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atracbes e movimento expressivo a construcdo cinematografica. Na realidade,
guando revelou ao mundo suas ideias de montagem intelectual no ambito do cinema
— ideias que tanto impressionaram a comunidade cinematogréfica internacional dos
anos 1920 e 1930 — Eisenstein ja tinha uma longa bagagem reflexiva sobre a ideia
de assemblagem no teatro: o que fez foi aplica-la a especificidade do cinema. Se no
teatro trabalha-se principalmente com o “plano aberto”?, o cinema tem a sua
disposicao um arsenal muito maior de pontos de vista, efetivados pelos diferentes
engquadramentos e movimentos de camera.

Ismail Xavier sintetiza a mudanca de Eisenstein, do teatro para o cinema:

A demanda pela fisicalidade e pela mobilizacdo direta dos objetos encontra
na nova arte um arranjo que ele considera mais ajustado entre ator e
locacdes reais (a imagem impressa na pelicula homogeneiza os elementos
da mise-en-scene numa composicdo plastica Unica). No cinema, a montagem
chega ao paroxismo de seus poderes, pois a imagem “captada” — ja segundo
angulo, luz e escala calculados — é matéria-prima mais ajustada para o
trabalho de transformacéo. Nestes termos, a passagem do teatro ao cinema é
vista como sinal de progresso. (XAVIER, 1994, p. 361).

A transformacé&o operada por Eisenstein no teatro, pela ideia de montagem de
atracdes, € potencializada no cinema, jA que a manipulacdo do material bruto
captado em pelicula pode ser editado/montado de inUmeras formas diferentes. O
tempo de experimentacédo pode ser estendido quase indefinidamente (lembre-se das
plateias-teste, recurso criado pela industria do cinema estadunidense para assegurar
gue os efeitos desejados sejam atingidos perante o publico-alvo consumidor de
ingressos). Nesse sentido, o dominio de todos os elementos que compdem o
produto artistico € muito maior no cinema que nas artes cénicas. Tracando um
paralelo entre o teatro e outras artes como pintura, escultura e muasica, percebe-se
gue a primeira €, sem dlvida, a que mais se coloca a mercé do acaso e do acidente.
Por mais ensaios que um espetaculo cumpra, é apenas no momento presente da
representacio frente aos espectadores que o teatro “acontece”; e, assim como dura,

extingue-se, pois ao final da representacao, ele ja ndo existe: € uma folha de papel

12 Ainda que Eisenstein tenha trabalhado, em suas encenagdes teatrais, com a ideia de “fechamento”
da imagem. Por exemplo, ao estatizar a cena como um todo, e pedir ao ator que movimente apenas
seu nariz (movimento expressivo) ou um dedo da méo, o efeito seria aproximado ao de uma camera
enquadrando um objeto (chamado de “plano detalhe” ou close up).
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sendo consumida pelo fogo, a fumaca sendo o efeito provocado na plateia pelo atrito
das acbes, e com o restolho de cinzas, ao cabo. Sobram apenas fragmentos,
impossiveis de recompor. A memoria das cinzas € o que resta do teatro. A musica,
ainda que também exija a performance para deixar de ser apenas um grupo de
notas em uma pauta musical, tem a vantagem da gravacao, do registro da execucao
ao vivo — 0 que ndo consideramos uma descaracterizacdo da linguagem da musica,
como acontece com gravacdes de espetaculos teatrais em video. Uma escultura so
€ dada a conhecer pelo seu criador apds esgotarem-se todas as possibilidades de
feitura/refeitura, até que o artista fique satisfeito com o resultado. O artista de teatro
sabe apenas provisoriamente que o0 espetaculo que preparou esta em condi¢des de
ser exibido; uma certeza — também provisoria — vira apenas ao final da exibicéo, e o
diagndstico sera dado ap0s a obra ja ndo mais existir. Entdo, ligam-se novamente 0s
eletrodos e anima-se o corpo da criatura para a sessao do dia seguinte, ndo sem
antes apertar alguns parafusos e costurar a pele aqui e ali...

Ndo € de admirar que Eisenstein tenha trocado o teatro pelo cinema,
conquistado pela aparentemente ilimitada capacidade de aperfeicoamento e
manipulagéo que este tem, em comparagdo com a arte cénica. O controle absoluto
da narrativa e das emocbes do espectador, que ja vinha perseguindo no teatro,

atinge seu apice, potencialmente.

Craig e o cinema: o teatro do futuro?

A insatisfagdo de Edward Gordon Craig com o naturalismo no teatro o levou a
elaborar teorias que causaram estranhamento e fascinio em seus contemporaneos —
principalmente quando propunha a substituicdo de atores por supermarionetes. Uma
de suas preocupacOes dizia respeito ao rosto “excessivamente expressivo” dos
atores. Em seu livro The Theatre-Advancing, Craig afirma que “a expressao facial
humana é na maioria das vezes imprestavel, e o estudo da minha Arte me mostra
que é preferivel ter, em vez de seiscentas expressfes, seis expressdes que
aparecam sobre seu rosto” (Craig, 1919, p. 103-104). Em outro trecho do mesmo
texto (“Uma nota sobre mascaras”), escreve: “Mascaras sao convincentes quando

quem as cria € um artista, pois o artista limita as expressdes que localiza sobre
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essas mascaras. A face do ator ndo traz essa conviccdo; ela é saturada de
expressdes fugazes — fragil, agitada, perturbada e perturbadora” (Craig, 1919, p.
105). Em sua célebre encenacédo de Hamlet, em dezembro de 1912, a convite do
Teatro de Arte de Moscou de Stanislavski, Craig se queixava dos atores que

estavam a sua disposicao:

Contrariamente a seus desenhos ou aos seus bonequinhos de madeira, 0s
rostos dos atores que Craig descobre no Teatro de Arte de Moscou |he
parecem imperfeitos, inadequados diante do que imaginava das
personagens. [...] Craig protesta novamente contra o “pobre instrumento” que
€ o rosto do ator: “O rosto humano”, escreve ele, “ndo é, na arte, um meio de
expressdo justo no qual possamos confiar. [...]JArgila ou marmore séo
melhores do que a carne quando a obra do artista deve ai ser embutida”. Ora,
“Hamlet € uma peca ideal”, nota Craig, “uma peca na qual vemos as coisas
claramente como através de um vidro, [e] deve necessariamente ser
representada por pessoas de forma e tragos ideais”. Como isso s6 pode
acontecer excepcionalmente, ele ndo vé outra solugdo a ndo ser chegar um
dia a conseguir substituir as cabecas imperfeitas dos atores por mascaras?s.

Notemos que Craig sugere o uso de mascaras para cobrir a incapacidade do
ator de teatro de trabalhar com a contencéo (para usar uma expressao empregada
com frequéncia quando se fala de ator cinematogréfico), mas também com relagédo a
propria configuracao facial, os tracos fisionbmicos dos atores, que nao podem ser
modificados a exaustdo — ainda que préteses e maquiagem possam contribuir para
sua transfiguracdo. Onde Craig poderia encontrar um terreno mais propicio a sua
severidade em relagéo a essa questdo? No cinema.

Um dos conceitos desenvolvidos por Eisenstein em sua teoria cinematografica

€ o de tipagem de rostos:

O conceito de tipagem nasceu da preocupacédo de Eisenstein com o rigor da
expresséao plastica. Esse conceito, segundo o cineasta russo, refere-se a um
processo realizado no cinema, mas que teria suas origens no teatro, mais
especificamente na Commedia dell’Arte. [...] Segundo Eisenstein, o teatro de
mascaras e a tipagem seriam dois aspectos de um mesmo objetivo que
poderiamos traduzir como a comunicacgao imediata (e plena de sentido) com

13 Edward Gordon Craig. “Trés cabegas de ator”, em Catalogue de I'exposition City of Manchester Art
gallery, 1912 apud Freixe, Guy, “lll- Craig et la quéte du masque”, p. 47-55, in Les utopies du masque
sur le scenes européennes du XXe siecle. Montpellier: L’Entretemps, 2010. [Tradug&o inédita de José
Ronaldo Faleiro].
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0 espectador de aspectos fundamentais de uma obra cinematografica ou
teatral através de personagens-tipos. (OLIVEIRA, 2008, p. 151).

A ideia de tipagem de rostos, através da selecao de atores (e, principalmente,
ndo-atores) possuidores de determinados tragos fisiondmicos que sejam Uteis ao
encenador ou cineasta na montagem que executa (em ambos 0s sentidos, tanto
montagem de atracfes quanto montagem/edi¢do de imagens), conjuga-se a ideia da
mascara, cuja volta a cena foi defendida por Craig. A mascara, em sua imobilidade e
significacdo imediata, seria a antecessora da persona cinematografica selecionada
por tipagem. Um rosto escolhido por sua peculiar textura de pele, por exemplo, tem
0 mesmo valor que uma mascara: a camera, ao fotografar em close up esse rosto-
imagem estatico, que ndo apela para nenhum esforgo “interpretativo”, nenhum esgar
de boca ou arregalar de olhos — deixando que a imagem signifique por si s6 —
alcanca imediatamente a grandeza da imobilidade sagrada que Craig flagrava em
antigas mascaras ritualisticas. Oliveira ressalta que no cinema a forca plastica nao
estd mais na gesticulacdo ou movimentacao do ator, mas na forca dos seus tracos
fisiondbmicos que, quanto maior, mais prescindiria da necessidade de atuacao.

Ainda a corroborar a hipétese de que Craig encontraria no cinema, muito mais
do que no teatro, um caminho para suas exigéncias estéticas, sao as possibilidades
ampliadas de precisdo atorial e de reducdo do numero de palavras pronunciadas
sobre o palco. Como se sabe, um set de filmagem é apenas a etapa intermediaria no
processo de constru¢do de um filme — posterior a pré-producéo, que inclui escolha
de locacbes e elenco; e anterior a verdadeira criagdo do produto cinematografico: a
sala de montagem (ou, contemporaneamente, na crescente evolu¢cdo em direcao ao
filme digital, os programas de edicdo de imagens, que substituem as antigas
moviolas). Com um material bruto, composto de inUmeros fragmentos de imagens
congeladas (24 fotogramas por segundo de imagem em movimento), o trabalho que
se apresenta se assemelha ao do arqueodlogo: prospectar, entre muitas opcdes de
ligacdes entre imagens, as que melhor se adequam a ideologia do filme que esta
sendo criado. As imagens a disposicdo ja estdo dadas, € verdade; mas através do
atrito entre elas, da relacdo estabelecida entre diferentes planos, da justaposicéo de

rostos e objetos, do ritmo da montagem, podem-se montar diferentes flmes com um
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mesmo material filmado. Parece-me que essa possibilidade agradaria sobremaneira
ao exigente encenador Edward Gordon Craig, que finalmente teria em suas maos,

sob seu total controle, a precisdo absoluta que almejava. Craig sonhava com isso:

A vantagem da mascara sobre o0 rosto é que ela repete sempre infalivelmente
a fantasia poética, ela a repete na segunda-feira em 1912 exatamente como
ela disse no sadbado em 1909 e como dirAd na quarta-feira em 1999. A
durabilidade era a ideia dominante na arte egipcia. O teatro deve aprender a
licho. — Vocés me dirdo: “Mas o ator ndo vive para sempre, ndo € eterno”.
Exatamente, meus amigos. Mas a sua mascara pode viver para sempre.
(CRAIG apud FREIXE, 2010, p. 31).

O que Craig talvez ndo tenha se dado conta € que o ator cinematografico
“vive”, sim, para sempre. A atuacdo cinematografica nasce e continua eternamente
imutavel: a expressdo facial captada em 1912 permanecerd igual em 2022. Nesse
sentido ndo ha degradacédo, ndo ha cansaco, ndo ha inspiracdo que a altere. Como
a mascara, o rosto (e ndo apenas) do ator de cinema tem a durabilidade da arte
egipcia. E como a supermarionete, feita de material inorganico, o simulacro do
Homem — seja a imagem impressa sobre pelicula, sejam os milhares de pixels que a
formam — também é inorganico. Como um boneco, “morto”, o ator congelado nos
fotogramas espera o acionamento de um botdo para que se faca a luz na sala
escura e o projetor lance seus raios/feixes luminosos em direcdo a tela branca.
Renascem nesse momento aqueles homens e mulheres, conservados na forma que
tinham no momento da captacdo da imagem. Seja de madeira ou de luz, o simbolo
do Homem esta |4, a espera do botdo de Meierhold. E quanto as palavras, se
lembrarmos da solicitacdo de Craig, na montagem russa, de retirar de Hamlet
grande parte dos versos pronunciados pelo protagonista na cena Il do ato I,
deixando apenas os dois primeiros e 0s dois Ultimos versos, e substituindo o
restante das falas por musica e movimento, constataremos que a palavra para ele
tinha valor relativo. No cinema, pelo menos até 1927, ndo se ouviam as vozes das
personagens, restando o recurso de acrescentar entretitulos para as informacoes
mais importantes; ou, 0 que era mais comum, construir os roteiros mais solidamente
sobre as imagens, que ndo necessitariam tanto da informacdo verbal para seu

entendimento. O caso de Charles Chaplin, que surgiu nas telas em 1914 e construiu
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a sua bem sucedida carreira no cinema mudo, relutou em falar frente as cameras.
Alids, é interessante notar que sua mais brilhante criagdo, o Vagabundo, jamais
falou: a ultima aparicdo dessa personagem emblematica foi em 1936, no filme
Tempos modernos — ainda um filme mudo, em uma época em que isso ja havia
ficado para tras ha alguns anos, no contexto da industria cinematografica. O primeiro
filme falado de Chaplin, O grande ditador, de 1940, ja ndo traz o Vagabundo como
personagem.

Em minha conjectura'* — que vem livremente encontrar esteio nas ideias de
Craig, passando pelas préaticas de Meierhold, que, por sua vez, influenciaram
decididamente a teoria de Eisenstein — especulo aquilo que Craig jamais colocou em
palavras: que aquela proviséria solu¢cdo para o problema do ator, encontrada na
figura da supermarionete, seria valida até que “um melhor instrumento para
movimento feito pelo homem fosse encontrado”. Esse melhor instrumento surgiu e
se desenvolveu ao longo das primeiras décadas do século XX, e evoluiu muito
desde a ingénua infancia do cinema (o ano de 1907, quando Craig deu essa
declaracdo) até a década de 1920, quando a explosdo da linguagem,
especificamente, cinematogréafica revolucionou precocemente o entendimento dessa
nova arte, ainda tdo jovem em comparacao com o teatro. Mas Craig teria encontrado
no cinema as respostas para muitas de suas reivindicacdes — assim como o fez
Eisenstein, que ndo retornou ao teatro, exceto por uma Unica vez, para dirigir a
Opera As Valquirias, de Wagner, em 1940. No contexto desta argumentacao, foi
fundamental estabelecer o que incomodava Craig no trabalho dos atores, para que
se ressaltassem as pesquisas de Meierhold no simbolismo — fascinado pela figura
da marionete, como era costume entre os simbolistas. E de especial importancia foi

a constatacdo de que Eisenstein era considerado, pelo proprio Meierhold, o seu

14 Conforme aponta DELLA COSTA (2019), ao comentar a ideia de “arqueologia do saber” de Michel
Foucault, o conhecimento tedrico ndo pode ser fixo, mas deve deixar-se transformar pelo movimento,
pelo deslocamento, ja que “nédo interessa a configuragéo soélida de um edificio tedrico imutavel, mas a
observacéo de que, a cada deslocamento, verifica-se o realce de determinados pontos de passagem”
(p. 441). Comungo dessa ideia ao realgar, sob uma perspectiva cinematografica, as ideias de Gordon
Craig, ainda que ele proprio ndo tenha feito isso: o cinema, durante véarias décadas, trabalhou com a
ilusdo de atribuir movimento a imagens estaticas por meio da tecnologia, ou seja, deu movimento ao
gue era imovel.
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melhor aluno, mesmo quando as divergéncias intelectuais os separaram. A heranca
simbolista do mestre russo deixou marcas nas teorias eisensteinianas, e assim
fecha-se o circuito que parte de Craig, com escala em Meierhold, até Eisenstein,
voltando a hipotese a Craig e sua ligacdo com o cinema. Ligacdo essa ficcional,
porque jamais ocorrida. Mas néo é a ficcdo o primeiro passo para a comprovacao de
uma teoria? N&o parte tudo, no fim das contas, da nunca ultrapassada questao: “E

se?...”.
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